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Objektivierung des Glaubens
Das Credo aus Johann Nepomuk Davids Deutscher Messe
Jörn Arnecke
Ausgangspunkt: Der „Großvater-Lehrer“
Die Bezüge eines Kompositionsschülers zu seinem Lehrer werden oft 
thematisiert, in Selbstzeugnissen, in musikhistorischen und musiktheo-
retischen Untersuchungen. Anders sieht es bei der nächsthöheren Gene-
ration aus – bei den Bezügen zum Lehrer des Lehrers. Wenn auch der 
Begriff „Enkel-Schüler“durchaus verwendet wird, so ist der des „Großva-
ter-Lehrers“ doch ungebräuchlich. Sicherlich spielt dabei die Perspektive 
eine Rolle: Der Enkel-Schüler mag über die in zweiter Generation über-
gebenen Einflüsse reflektieren, der Großvater-Lehrer aber sieht diese Ver-
bindung üblicherweise nicht wachsen und erlebt sie nicht unmittelbar.
Johann Nepomuk David war, ohne dass er dies je hätte wissen kön-
nen, mein Großvater-Lehrer: Meinen ersten Musiktheorie- und Kom-
positionsunterricht erhielt ich als Jugendlicher über lange Jahre beim 
Hamelner Kantor Siegfried Steche (1913–2000), der in Leipzig u. a. bei 
David studiert hatte. Aus der Untersuchung eines Enkel-Schülers ergibt 
sich notwendigerweise eine subjektive Perspektive; sie wird bestimmt 
von den Einflüssen, die der Lehrer ausübte und deren Wurzeln man in 
der Person des Großvater-Lehrers vermutet. 
Meine Perspektive ist der Blick auf das musikalische Handwerks-
zeug, das ich in besonders fundierter Weise von meinem Lehrer vermit-
telt bekam: Was davon war bei David bereits angelegt? Gegenstand mei-
ner Untersuchung soll das Credo aus Davids Deutscher Messe (Werk 42) 
sein. Da dieses Werk 1952 entstand, also nach Davids Leipziger Zeit 
und damit nach der Studienzeit meines Lehrers, kann es nicht um 
direkte Einflüsse gehen – von solchen könnte ohnehin nur hypothetisch 
die Rede sein –, sondern um eine Verwandtschaft im Denken, die sich 
über die Zeit der Lehrer-Schüler-Beziehung hinaus hielt. Das Credo reizt 
mich als Untersuchungsgegenstand, da es den Kernpunkt des Glaubens 
umfasst und sich die Frage der Stimmigkeit des Handwerks bei solch 
fundamentalen Aussagen besonders dringlich stellt.
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Analyse: Komposition und Regelwerk
„Credo“, „ich glaube“ – wie vertont David dies 1952? Im Text wird das 
Ich zum Wir: „Wir glauben all an einen Gott“, lautet die erste Zeile 
(s. Notenbeispiel 11). Jede der vier Chorstimmen intoniert diese Textzeile 
mit dem gleichen Soggetto aus dem 15. Jahrhundert,2 nacheinander ein-
setzend: Sopran (in sehr tiefer Lage) und Alt auf der gleichen Tonhöhe, 
der Tenor in der Unterquinte (mit verkürzter Ansatznote), der Bass in 
der Unteroktave in Augmentation. Bei den Stimmeinsätzen steckt David 
zunächst den Rahmen ab (T. 1: Sopran, eine halbe Note später der Bass) 
und füllt ihn danach mit den Mittelstimmen (T. 2: Tenor, T. 4: Alt). Die 
nächste Textzeile singen nur zwei Stimmen: Sopran (ab T. 3) und im 
Oktavabstand imitierend der Tenor (ab T. 4), der die Linie der Liturgie 
rhythmisch etwas anders variiert. Das Prinzip der rhythmischen Modifi-
kation wird beibehalten bei „der sich zum Vater gegeben hat“; hier setzen 
drei Stimmen nacheinander ein (Sopran ab T. 5, Bass und Tenor ab T. 6), 
Bass und Tenor bilden wiederum die Unteroktave und die Unterquinte 
zum Sopran. David verwendet also traditionell gebräuchliche Stimmab-
stände – auch bei „daß wir seine Kinder werden“ (T. 7–9).
Zu der Vertonung der ersten Textzeilen können wir einige Zwischen-
ergebnisse festhalten: Jede Note Davids ist kontrapunktisch gesetzt und 
begründbar. Die Imitationen geschehen von den Tonhöhen her streng, 
in der rhythmischen Bildung etwas freier. Als Einsatzabstände fungieren 
die perfekten Konsonanzen Oktave und Quinte. David schreibt einen 
regelverhafteten, stark traditionsgebundenen Satz. 
Ein Wechsel in der Faktur tritt erst in der Zeile „hüt’ und wacht“ 
(T. 20–22) ein, die nicht polyphon, sondern als Kantilene vertont wird 
(s. Notenbeispiel 2). Ab T. 26, dem Beginn des zweiten Abschnitts, wer-
den die Stimmen paarweise geführt: Erst singen Tenor und Bass; dann 
folgen Sopran und Alt (ab T. 32), sinnfällig auf den Text „Von Maria, der 
 1 Die Reproduktion dieses und der folgenden Notenbeispiele erfolgt mit freund-
licher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wiesbaden.
 2  Das Glaubensbekenntnis (Credo) auf den Text von Martin Luther, das Davids 
Vorlage bildet, steht noch heute im Evangelischen Kirchengesangbuch (Ausgabe 
Thüringen, EG 183, um einen Ganzton nach unten transponiert).
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Notenbeispiel 2: Johann Nepomuk David, Credo aus der Deutschen Messe, T. 20–40
152
Jörn Arnecke
Jungfrauen“. T. 36 bringt eine Neuerung: „durch den heilgen Geist im 
Glauben“ wird durch parallel verschobene Moll-Dreiklänge in den Frau-
enstimmen und – zum Abschluss – durch zwei Dur-Dreiklänge ausge-
drückt, die Linie der Oberstimme entspricht T. 13 („Allem Unfall will 
er wehren“). Das Element der Parallelführung wird zu Tenor und Bass 
weitergereicht, sie verlaufen in Quinten (T. 37) und in Quarten (T. 39). 
Der „Tod“ gegen Ende dieses Abschnitts wird durch eine Imitation im 
Septabstand zwischen Sopran und Tenor (T. 41) symbolisiert und durch 
eine Veränderung der Kantilene aus T. 20  f. („hüt’ und wacht“): Auf 
dem siebentönigen Melisma „Tod“ werden die Töne h’, a’ und e’ im 
So pran zu b’, as’ und es’ tiefalteriert.
Im Tonmaterial haben die bisherigen beiden Abschnitte eher die 
Bereiche der b-Akzidenzien erkundet: Der Ton b tritt erstmals schon 
in T. 3 auf, as’ (Alt) steht in T. 15 vor es’ (Tenor), als Ausdeutung des 
Wortes „Leid“.3 Ein erhöhter Ton erscheint erst relativ spät, in T. 25 mit 
fis’ im Alt als picardische Terz, dieses wird im Bezug zu Jesus Christus 
wiederholt und intensiviert (eine Anspielung auf das Kreuz?). In ähn-
lichem Zusammenhang findet sich dies im dritten Abschnitt, der eine 
Variante und Steigerung des ersten Abschnitts bildet: Auch hier steht 
fis’’ in Verbindung mit „Vater und dem Sohne“ (Sopran, T. 48  f.). In 
T. 49 erscheint erstmals in demselben Takt sowohl ein Kreuz- als auch 
ein b-Versetzungszeichen. 
Von besonderem Interesse ist T. 58 (s. Notenbeispiel 3): Wie in T. 13 
verlaufen Sopran und Alt – bei gemeinsamem Beginn – in einer Imita-
tion im Quintabstand. Die rhythmischen Werte sind jetzt vertauscht, 
sodass die Augmentation im Sopran liegt, außerdem werden je zwei 
Stimmen in Oktavmixtur geführt (wieder also in einer vollkommenen 
Konsonanz); Sopran und Tenor schreiten in halben Noten, Alt und Bass 
in Viertelnoten voran. Zudem lässt sich satztechnisch ein Bezug zum 
Anfang herstellen: Auch dort wurden eine Originalgestalt und ihre Aug-
mentation kombiniert. 
Der vierte Abschnitt („Amen“, ab T. 68) führt das Credo dynamisch, 
im Ambitus und klanglich zum Höhepunkt. Die Länge der beschrie-
 3  Vgl. Rudolf Klein, Johann Nepomuk David. Eine Studie, Wien 1964 (Österreichi-
sche Komponisten des XX. Jahrhunderts 3), S. 63. 
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benen vier Abschnitte beträgt 25, 19, 23 und 17 Takte – ähnlich, aber 
nicht exakt gleich lange Teile. Dies alles wirkt in hohem Maße struktu-
riert, durchdacht, geordnet. Und beim Vergleich mit Davids Anweisun-
gen, Empfehlungen und Bonmots aus seinem Unterricht an der Stutt-
garter Musikhochschule, die Peter Hölzl zusammengestellt hat4, ergeben 
sich Übereinstimmungen, welche die Wechselwirkung von ästhetischer 
 4  Peter Hölzl, Der Lehrer Johann Nepomuk David. Aus dem Unterricht bei J. N. David 
an der Stuttgarter Musikhochschule, Wien und München 1992.
Notenbeispiel 3: Johann Nepomuk David, Credo aus der Deutschen Messe, T. 56–61
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Überzeugung und kompositorischer Ausführung beleuchten. Hölzl stu-
dierte genau in der fraglichen Zeit (1951/52) bei David in Stuttgart.
Die von ihm aufgezeichneten Kommentare und Positionierungen 
Davids lassen sich auf unsere Analyse-Ergebnisse beziehen und sprechen 
für den dahinter stehenden, bewussten Plan: Hier finden wir die motivi-
schen und satztechnischen Verbindungen begründet („Gute Musikstü-
cke haben Entsprechungen wie alles Organische“5), das Ausbalancieren 
von b- und Kreuz-Bereichen („Modulationsplan in beide Richtungen! 
Vergleiche Taucher: je höher er hinaufsteigt, desto tiefer geht er unter 
Wasser“6), den Einsatz parallel geführter Dreiklänge („Parallele Drei-
klänge haben Profil und haben nie schlecht geklungen“7), den durch-
gehend kontrapunktischen Charakter der Stimmen („Keine Füllnoten 
schreiben, sondern nur intelligente Noten oder die Stimmen schweigen 
lassen!“8) und schließlich die Bildung deutlich voneinander abgesetz-
ter Abschnitte („Ein Stück sieht nur übersichtlich aus, wenn es geglie-
dert ist“9) und die Proportionen: „Die Kunst geht mit Symmetrie nicht 
zusammen, wie sich auch in der Natur keine Symmetrie vorfindet (das 
Menschenherz ist links).“10
Diese Übereinstimmungen unterstreichen den Eindruck des Regel-
haften, Kontrollierten, den das Credo ausstrahlt. 
Deutung: „Ich g l a u b e“ statt „I c h glaube“
Objektiv, zeitlos, korrekt, abgesichert – diese Vokabeln kommen mir 
beim Studium des Credo in den Sinn. Mit der Musik wird kein Indi-
vidualismus gepflegt, sondern sie dient mit kontrapunktischer Kunst11 
 5  Ebd., S. 33.
 6  Ebd., S. 32.
 7  Ebd., S. 45.
 8  Ebd., S. 31.
 9  Ebd., S. 33.
 10  Ebd., S. 35.




dem Lobe Gottes. Diese Haltung kennen wir aus dem Schaffen großer 
Meister12, mehr noch aus der Sicht auf ihre Werke – fern ist sie uns den-
noch. Wir setzen heute Originalität und Individualität hoch an, David 
sind sie unwichtig: „Ich arbeite den ganzen Tag Jahr für Jahr wie der 
Schuster und der Beamte und der Geiger. Wenn wir nur dem Einfall 
gehorchen, können wir mit ihm nichts anfangen.“13 Wir erwarten etwas 
Persönliches, eine Aussage, die „I c h glaube“ dokumentiert. David legt 
die Betonung auf „Ich g l a u b e“ – mit den Mitteln, welche die musika-
lische Tradition als Glaubensbekenntnis einsetzt: in erster Linie durch 
Satzkunst, nämlich durch Kontrapunkt.
Berührt uns dies? Kommt uns die Musik emotional nahe?
Vielleicht müssen wir uns diese Nähe schaffen, indem wir uns in die 
Zeit hineindenken. 1952 diskutieren Pierre Boulez und John Cage über 
„konkrete Musik“14 und über „Techniken zur Unterteilung und Ver-
vielfachung eines variablen einheitlichen Wertes mit zwei überlagern-
den Rhythmus-Reihen“15, Karlheinz Stockhausens Kontra-Punkte wer-
den uraufgeführt, deren Prinzip er so formuliert: „keine Wiederholung, 
keine Variation, keine Durchführung, kein Kontrast“16. György Ligeti 
schreibt an der Musica Ricercata, die das Tonmaterial, vom Einzelton 
ausgehend, neu zu schaffen versucht. 
Solche revolutionären Überlegungen finden keinen Niederschlag bei 
David: Er bleibt seinem Stil treu, vertraut auf kontrapunktische Verfah-
ren, die er etwa auch in der Motette Ein Lämmlein geht und trägt die 
Schuld (1935) oder in den Motetten Wer Ohren hat zu hören, der höre 
oder Und ich sah einen neuen Himmel (1939) verwendet hat. Wie ist dies 
zu deuten – ein unbeirrbarer, konsequenter Weg, an dem die Stunde 
 12  Als Bezugspunkte nennt Klein „das Vorbild Bach, die Größe Mozarts und Bruck-
ners“ (ebd.).
 13  Hölzl, wie Anm. 4, S. 31.
 14  Pierre Boulez, John Cage, Der Briefwechsel, Hamburg 1997, S. 147. Gemeint ist die 
in Frankreich aufkommende musique concrète. In dem Brief an Boulez beschreibt 
Cage seinen kompositorischen Ansatz nach der Music of Changes (Boulez, Cage 
1997, S. 144 ff.).
 15  Ebd., S. 151, in Boulez’ Antwortschreiben (Boulez/Cage, wie Anm. 14, S. 149 ff.). 
Boulez und Cage trafen im November 1952 in New York zusammen.
 16  Karlheinz Stockhausen, Kontra-Punkte, Wien u. a. 2008, S. V.
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Null, der Einschnitt durch den Zweiten Weltkrieg, spurlos vorübergeht? 
Die Dauerhaftigkeit eines Glaubens, der sich durch die weltliche Kata-
strophe nicht erschüttern lässt? 
Eine Einschätzung
In jedem Fall erstaunt diese unveränderliche Position. Erwarten sollte 
man einen künstlerischen Nachhall der Zeitzustände – eine Reaktion, 
die von Avantgarde und Trauma17 bis zu Stille und Umkehr18 reichen 
kann. Bei dem Versuch, eine Haltung dazu einzunehmen, kommt meine 
subjektive Perspektive ins Spiel: Angesichts des Verwandtschaftsgrades 
als Enkel-Schüler und der persönlichen Verbindung zu meinem Lehrer, 
auch der großen Bedeutung der Kompositionstechnik in meinem Wer-
degang kann ich dies nicht unvoreingenommen beurteilen. 
Mich bewegt die Vorstellung, dass jemand an seiner Zeit sprachlos 
wird und mit seinen Einstellungen zur Moderne nicht oder nicht mehr 
durchdringt. Die von Hölzl überlieferten Kommentare hierzu sind wie-
derum aufschlussreich: „Die Moderne ist eine Qualitätsfrage. Unter-
schied zwischen Mode (= Nachgeahmtes) und Moderne!“19, „Mode mit-
machen ist falsch“20, „Nicht modern um jeden Preis! Es gibt nur gute 
und schlechte Musik. Für das Chaos von heute gibt es nichts anderes als 
unterscheiden lernen“21. 
Die Verwunderung über den abgezirkelten Bau der Komposition 
weicht einer Einsicht, dass der Komponist nicht anders kann. Die 
 17  Unter diesem Titel untersucht Wolfgang-Andreas Schultz den Einfluss der Welt-
kriege auf die Musik des 20. Jahrhunderts: Wolfgang-Andreas Schultz, Avant-
garde und Trauma – Die Musik des 20. Jahrhunderts und die Erfahrungen der 
Weltkriege. Die Entdeckung des Unbewussten, in: Lettre International 71 (2005), 
S. 92–97.
 18  Bernd Alois Zimmermann (1918–1970) komponierte das so benannte Orches-
terstück in seinem letzten Lebensjahr, sein Schaffen war stark durch seine Wehr-
machts-Erfahrungen im Zweiten Weltkrieg geprägt. 
 19 Hölzl, wie Anm. 4, S. 43.
 20 Ebd., S. 40.
 21 Ebd., S. 39.
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Regeln – von den Kontrapunktikern der 1920er und 1930er Jahre als 
Erneuerung wiederbelebt – haben ihre Modernität eingebüßt; sie halten 
ihn nur noch fest in einer als bindungslos empfundenen Zeit. Vielleicht 
wird so die Fesselung einer Generation sichtbar: Den Geburtsjahrgän-
gen um 1900 wurde eine wesentliche kreative Lebensphase durch Dik-
tatur22 und Krieg genommen, sie konnten kaum Verständnis aufbringen 
für aufstrebende, in den 1920er Jahren geborene Komponisten wie Bou-
lez, Ligeti und Stockhausen.23 Die Besinnung auf alte Techniken wird 
zu einem Gefängnis der Kunstfertigkeit. Der kundige Musiktheoretiker 
David behindert den Komponisten David.
Hier finde ich meinen Lehrer wieder. Hier hinterfrage ich meinen 
eigenen Weg. 
Wenn man das Credo so noch einmal hört, verändert sich die Wahr-
nehmung. Es wird erkennbar als Stellungnahme in einer Zeit, in der 
ganz andere musikalische Ideen pulsieren – auch in diesem Sinne ein 
Credo. Es wirkt beharrend und befremdlich. Es wirft die Frage auf, 
wozu Komponisten ihre technischen Künste einsetzen sollen und wie 
viel Handwerk eine seelenvolle Erfindung verträgt. 
Für mich wird es zu einer Trauermusik. 
 22 Die Diskussion, inwieweit David hieran beteiligt oder hiermit verbunden war, soll 
hier nicht erörtert werden. Vgl. etwa J. N. David und der NS-Staat. Bericht vom 
Symposion Wels 1995, hrsg. von Wolfram Tuschner, Wels 1995, sowie Maren Goltz’ 
Beitrag im vorliegenden Band.
 23 Cage, 1912 geboren, ist etwas älter, nimmt aber als Amerikaner durch seine Außen-
perspektive auf Europa ohnehin eine Sonderrolle ein.
